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■研究の目的と方法
舞踊が作品として成立するためには、何かしらの拠り所が必要である。この拠り所は単独で、
あるいは複数が組み合わされて、作品を牽引する役割を果たす。音楽やストーリー、感情の表出
といったものは一般的なものだが、偶然性（１）や空間（２）に依拠して作品を構成する手法も存在す
る。本稿で論じる対位法もそのひとつである。
対位法という語は元来、音楽の用語であるが、音楽以外のさまざまな分野でも独自のニュアン
スを獲得しながら用いられている。舞踊でも「対位法的振付」という表現はしばしば用いられ、
多くの作品に対位法的要素が含まれていると考えられるが、明確な定義は存在せず、さまざまな
解釈が成立する。
対位法は、ウィリアム・フォーサイス（William Forsythe）の作品の構成に、非常に重要な役
割を果たしている。いくつかの作品のタイトルに明示的に対位法（counterpoint）という語が冠
してある（３）ことからも推測できるが、それ以外にも対位法が重要なテーマになっていると考え
られる作品が少なからずある（４）。フォーサイスは、折に触れ自身の作品の対位法的特徴や対位
法に対する考え方について語っているが、その意味合いは時とともに変化しているだけでなく、
表現が難解であり、そこから具体的な振付の特徴をイメージすることは難しい。自ら「（自身が
振付に用いている手法を）ほかの人がどう呼ぶかはともかく、わたしは『対位法』と呼んでいる」
（Ohio State Univ. 2009）といった表現を用いていることからも理解できるように、一般に認識
される対位法の範疇を超えた事象を指しているように思われる。
この、言わば鍵括弧でくくられた、フォーサイス独自の「対位法」の概念を理解することは、
作品ごとに変化するフォーサイスの振付の根底にある思想を紐解く上で不可欠と考えられるが、
フォーサイスが頻繁に言及しているにもかかわらずフォーサイスの「対位法」に的を絞った先行
研究は確認することができなかった。
本稿では、フォーサイスの言説と作品を対比しながら、この独自の「対位法」の実態の解明を
試みる。まず、音楽の対位法から想定しうる舞踊の対位法の可能性を検討し、それを踏まえて
フォーサイス作品の対位法的特徴を検証していく。
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なお、本稿では、フォーサイス独自の対位法を鍵括弧でくくって「対位法」と表記する（書籍
の引用部分は除く）。また、本稿中の日本語訳は筆者によるものである。
■音楽の対位法と振付への流用
音楽の対位法の解釈も普遍的なものではなく時代とともに変化しているが、基本は「２つ以上
の独立した旋律を複合音楽的に同時に組み合わせる作曲技法」（『音楽大事典』1983:1399）と考
えることができる。ここでいう２つ以上の独立した旋律とは、ある旋律（元になる旋律）と、そ
の旋律をルールに従って変換した対旋律を指す。
変換のルールには、模倣と呼ばれる、順行、反行、逆行、逆反行の４つの型がある。順行はあ
る旋律の音程をずらすことで新しい旋律を作り出すことを指し、楽譜上では元になる旋律を上下
に平行移動する操作と捉えることができる。反行は音の高低の反転であり、楽譜上は五線と平行
な一本の線（水平軸）を軸にした対称移動である。逆行は前後の反転で、楽譜の縦線（垂直軸）
を軸にした対称移動として、逆反行は高低・前後の反転で、楽譜上のある点に対する点対称移動
として表現される。模倣の各型に、各音の長さを二分の一、もしくは２倍、３倍などに変化させ
る「拡大と縮小」というテクニックを組み合わせることもできる。
【音階の対位法的変換】（ビッチ 1986:18）
このようにして得られた対旋律を元の旋律と重ねる際にも、いくつかの技法がある。元の旋律
と同じ声部で対旋律を重ねるユニゾン、声部の数を増やしていく多重化、複数の声部が対旋律を
異なるタイミングで開始するカノンなどは、その代表的なものである。
ここに示したルールはごく基本的なものだけであるが、対位法の特徴は「複数の旋律が重ね合
わされていること」、「重ね合わせる対旋律が幾何学的な変換手続きによって生成されること」の
２点に集約することができるだろう。「ルールによる変換とその重ね合わせによって、単純な旋
律を複雑に編み上げていくこと」が対位法の基本であり、その機械的ともいえる操作によって、
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ときに絶妙な効果がもたらされるのが醍醐味である。
これを振付にあてはめると、時間的な推移に着目した技法としては、音楽と同様にユニゾンや
カノン、テーマとバリエーションといったものが挙げられる。模倣の空間的対称性に着目した場
合、楽譜は単純に前後を逆にすることも可能であるが、ダンスでは動きの逆再生のようなテク
ニックは必ずしも一般的ではないため、主にフォーメーションや動きのシンメトリカルな対称性
として表現されることになる。ダンサーを多くのグループに分割し、異なる振りを割り当てたり
タイミングをずらしたりすることによって、より複雑な構成にすることもできる。しかしこれを
振付として具現化する方法は、振付家によってさまざまである。
たとえば、アンヌ・テレサ・ドゥ・ケースマイケル（Anne Teresa De Keersmaeker）は、自
身の対位法を次のように定義している。
２つ、もしくはそれ以上の身体が同時に異なる動きを行うこと。厳格対位法では、カノンの
ように同じ動きをタイミングをずらして行うことで、あるフレーズ、一連の動きの単位、テー
マが複数のダンサーによって引き継がれ、模倣の動きが重なりあう。自由対位法は、シポター
ジュ（５）のような、異なる動きの重ね合わせである（Keersmaeker 2012:244）。
一方、ジョージ・バランシン（George Balanchine）の研究者であるステファニー・ジョーダ
ン（Stephanie Jordan）は、音楽のカウントと振りのカウントに異なる周期を用いること（６）に限
定し、対位法という言葉を用いている（Jordan 2010）。
■フォーサイスの「対位法」
では、フォーサイスは、どのようなものを「対位法」と考えているのであろうか。その手がか
りとなるのが、シンクロナス・オブジェクツ（Synchronous Objects、以降『Sync/O』と表記）
という、ダンスの視覚化ツールである。これは、フォーサイス・カンパニー（The Forsythe 
Company）とオハイオ州立大学（Ohio State University）が共同で開発し2009年４月に発表した
もので（７）、《One Flat Thing, reproduced》（2000年）（以降《OFTr》と表記）というフォーサイ
ス作品の「対位法」的特徴を明らかにすることを主要な目的としている。このツールの制作に関
連して、2006年から2009年の時点での「対位法」についてのフォーサイスの言説が多数記録され
ている（８）。
主要な発言をたどってみると、フォーサイスが認識する「対位法」は、「プティパやバランシ
ンから、トリシャ・ブラウン、アンヌ・テレサ・ドゥ・ケースマイケルまで、あらゆるダンスの
根底に通底する秩序」（Dance-Tech.net（９）2009）である。「対位法」の手本としているのはバラ
ンシンであり、《OFTr》の「対位法」にもバランシンの作品と同じ原理を用いている。
80
《OFTr》の「対位法」のモデルにしたのは、バランシンの《シンフォニー・イン・C》のフー
ガで（中略）《OFTr》もそれとまったく同じ原理を用いている。ただ、古典的な対位法に
見られるようなシンメトリーを使っていないだけだ（ド・メイ 2006）。
またバランシンの対位法の魅力は、ダンサーの複雑な関係性を巧みに操るテクニックにあると
考えていることが伺える。
クラシックではソリストとコールドバレエというクラス分けが一般的だが、バランシンの作
品では、１人、ペア、トリオだったり、たくさんのグループができたりと、さまざまな社会
的な関係性が構築される。バランシンはだれよりも『対位法』に長けている（Ohio State 
Univ. 2009）。
前述したように、「ダンサーが単独で動いたり、同時に複数で動いたりするのをどのように構
成するかを、ほかの人はどう呼ぶかはともかく、わたしは『対位法』と呼んでいる」（Ohio 
State Univ. 2009）と述べていることから、フォーサイスは自身が用いる「対位法」という語の
意味合いが必ずしも一般的でないと認識した上で、「対位法は時間上に配置されたアライメン
ト（10）によって具現化される」ものだと説明している（ド・メイ 2006）。
これらの発言をまとめると、『Sync/O』を発表した2009年時点では、フォーサイスにとっての
「対位法」は作品を構成するための秩序であり、クラシックバレエのシンメトリカルなフォーメー
ションなどもそれに該当する。しかしフォーサイスが目指している「対位法」はその枠組みにと
どまらず、時間上に配置されたアライメントとして表現される。手本はバランシンであり、その
「対位法」的特徴のひとつは、巧みな階層分けで表現される。
しかしフォーサイスの活動の初期からの言説を振り返ると、このような ｢対位法観｣ ははじめ
から持っていたものではなく、時を経て多くの作品を創造する過程で変化し培われていったもの
であり、その変遷が作風に少なからぬ影響を与えていると考えられる。
そこでフォーサイスの初期の作品にさかのぼり作品とフォーサイスの言説を対比することで、
現在の「対位法観」に至る道筋を検証するとともに、「対位法」が具体的にどのように表現され
ているかを確認していくことにする。
■変遷
フォーサイスと対位法との出会いは、少なくともジョフリーバレエ時代（1969～1973年、フォー
サイス19～23歳）までさかのぼることができるだろう。17歳でバレエのレッスンを始めた（浅田
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編 1999:25）フォーサイスが本格的にバレエを観はじめたのはこのころであり、バランシンを「４
年間熱心に観た」だけでなく（ダンスマガジン（11）1998:122）、バランシンが信頼を寄せていた
ニューヨーク・シティ・バレエの指導者から直接厳格な指導を受けている（BBC Radio 3（12）
2003）。駆け出しのバレエダンサーが、そこから多大な影響を受けたことはむしろ当然のことと
考えられる。
フォーサイスが自らも振付を行うようになったのは1970年代後半で、当時を回想して「バラン
シンを理解したかったので、初期の作品はバランシンを真似た振付で、音楽も20世紀のクラシッ
クを多用していた。その結果表面的には似たようなものができたが、ダンスを振付ける動機は異
なるものだった」（BBC Radio 3 2003）と語っている。当時フォーサイスがバランシンらしさと
認知したものは、エポールマン（13）に代表される身体の関係性の操作と、音楽の翻訳のような振
付テクニックであった（BBC Radio 3）。後にフォーサイスが「対位法の手本」とするようなバ
ランシンテクニックも、この時期に脳裏に刻まれた可能性が高いと考えられる。
フランクフルト・バレエ団の芸術監督として手がけた最初の作品である《アーティファクト
（Artifact）》（1984年）は、アカデミックなパ、ソリストとコールドバレエの階層化、コールド
バレエのシンメトリカルなフォーメーションといった旧来のバレエを象徴するものと、意味不明
な台詞を話す踊らない人物の登場や即興の導入といった新しい試みが対比されている（浅田編 
1999:151）。コールドバレエのフォーメーションはときに、バランシンの《シンフォニー・イン・
C》と酷似しており、プティパからバランシンへと連なるバレエの系譜の特徴として提示されて
いるが、同時にそれが機能するのを妨げるような仕掛けも施されている。たとえばコールドバレ
エがフォーメーションを変えている途中に突然幕が降ろされて舞台が隠れてしまったり、新しい
フォーメーションを完成する直前にダンサーたちが新たなフォームへの転換を始めたりして、観
客は完成したフォームを見ることができない（ブックレット2000:33、1994年来日プログラム 
1994:24-25、36、Caspersen 2004:32）。
当時はフォーサイス自身意識していなかったであろうが、「プティパからバランシンへと連な
るバレエの系譜の特徴」とは対位法的な構成手法であり、この時期には対位法への疑念が芽生え
始めていたことが伺える。
フォーサイスは1998年に、「過去８年間ほどのうちにわれわれの成し遂げた最大の達成は、つ
いにわれわれの技法の枠内で対位法をマスターしたことだ」（浅田編 1999:116）（14）と発言している。
ここから推測すると、フォーサイスが明示的に「対位法」を意識し始めたのは、1990年前後と考
えられる。
このころの作品に《肢体の原理（Limb’s Theorem）》（1990年）がある。この作品では、ダンサー
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は「自身の身体（三次元）を平面（二次元）に変換するとどうなるのかを考え、そしてそれをま
た三次元の動きで表現することを繰り返す」（ブックレット 2000:37）ことが要求されている。ソ
ロ、デュエット、トリオ、グループによるアンサンブルと頻繁に編成が組み替えられるダンサー
によって、動きのモチーフのテーマとそのバリエーションが展開される。動きにはたびたび同調
性が見られるが、そこに因果関係を見いだすことはできない（40）。また、舞台上の照明によっ
て照らし出される範囲、つまりアクティブなステージ範囲が拡大・縮小し、安定した舞台空間が
提供されない。
この段階ですでに、旧来の対位法的なテーマとそのバリエーションに加えて、偶然の一致を模
したような動きの同調性の配置、変化する舞台空間、二次元と三次元を行き来する再帰的なアル
ゴリズムの導入といった実験がなされていたことが認められる。
1992年に公開された《ALIE/N A(C)TION》の制作にあたっては、対位法が明示的に強く意識
されている。1994年に行われた浅田彰との対談で、フォーサイスは「対位法が大の苦手」（浅田
編 1999:74）で、「今年になってやっと理解した」（74）としながら、次のようにバッハ的な作品
の構成手法への否定的な見解を示している。
20世紀の終わりにわれわれに残されたことは、何が舞台上で一つより多くの身体を組織して
いるのかと考えることでしょう。いまのところ僕に解答はないのですが、ただ今世紀の半ば
あるいはそれより前から世紀末のいまに至るまでの作品を見ていて気づいたように思うのは、
モデルというのが未だにバッハなのです。バッハにお休みをとってもらうために、われわれ
は（中略）偶然の一致を組織化する方法が見つけられそうな複雑な体系に注意を向けている
のです（74）。
また、その理由を以下のように述べ、バッハに代表される古典的な対位法の「形態の類似性お
よび対称性に基づいた」（74）単純な読み取りやすさへの疑念を提示している。
音楽の対位法が、とりわけ見るからに音楽的に作られたダンスにおいて、僕の観察するかぎ
り手仕事のパラダイムに見えてしまうからなのです。この対位法のあきらかな読み取りやす
さは、まさに概念が一列に並んでシンクロニー（共時性）になる点にあり（中略）僕には疑
念が残ります（74）。
このフォーサイスの発言を受けて、浅田も、次のように、バッハ的な対位法は単純なものだと
結論し、対談をまとめている。
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フォーサイスがバッハ的な対位法を捨てなければいけないと言ったのは、対位法的な手法と
いうのは、非常に複雑に見えるけれども、アルゴリズムとしては X、-X、1/X、-1/X（15）を組
み合わせた単純なもので、それに対してフォーサイスのやっていることは非常に複雑なアル
ゴリズムを作っていくことだ（75）。
この対談から、この時点でのフォーサイスは、「対位法は単純なアルゴリズムであり、対位法
的に作られたダンスにおいては特に、その結果は極めて読み取りやすい形態の類似性と対称性と
して現れる」と認識しており、自分は「結果としての形態の類似性や対称性を描き出すのではな
く、それを引き起こす力学を、偶然の一致を組織化する複雑なアルゴリズムとして考案したい」
という展望を持っていたことが理解できる。
それを具現化した作品が《ALIE/N A(C)TION》である。第１部では対位法に代わるものとし
て複雑なアルゴリズムを用いて動きが構成されている。このアルゴリズムは、フレーズ作りとそ
の運用という２つの段階から構成される、きわめて複雑な手続きによって実現される。
以下の手順は、フランクフルト・バレエ団の中心的ダンサー（当時）であり、《ALIE/N A(C)
TION》の制作にも参加したダナ・カスパーセン（Dana Caspersen）と、ロズリン・ズーカス
（Loslin Zulcus）の記述（Caspersen 2000:28-32, 2004:27-32, Zulcus 2004:45-51）から構成したもの
である。
第一段階のフレーズの作成は事前に行われるもので、次のような作業を通して実行される。
（１）短いフレーズ作り
あらかじめアルファベットの各文字に対応した短い動きのフレーズ（動きのアルファベット）
を決めておく（たとえば「H」なら帽子（hat）を被る動作）。
（２）ダンスの指示書作り
透明のシートに描いた幾何学図形、ラバンのキューブ（16）を二次元に投影したもの、コンピュー
タで生成した時間のリストなどを、先に開いた本の上に乗せコピーをとる。これが、ダンスの
指示書になる。
（３）マップを利用してフレーズを伸ばす
ダンサー個々人が、ダンスの指示書から時間のカウント、フロアパターン、舞台空間の形状、
動作を示す単語をピックアップし、動きの空間と動作を時系列に示したマップを作成する。フ
ロアパターンは指示書から抽出した図形、舞台空間の形状は透明なシートに描いた幾何学図形
を組み立てた立体、動作は先に作っておいたアルファベットの動きのフレーズを用いる。ダン
サーはさらに、マップの指示を実行したときの自身の位置や状態を再度動きで表現し、それを
元の動きに付け加えてフレーズを伸ばしていく。
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このように生成された動きのフレーズが、実際に舞台で運用されるのが、第二段階である。舞
台上では、「ワン、ツー、スリー、フォー、…」と１分周期で秒をカウントする声が聞こえている。
ダンサーは、舞台上でモニターに映し出された映画『エイリアン２』の映像（編集されているた
め事前にタイミングを決めることはできない。観客には見えない）を見て、瞬時にその動きのイ
メージと動きの方向性を読み取る。また映像に写された事物のつづりを動きのアルファベットで
表現する。その動きには、映像から得た動きのイメージと方向性を反映させる。
この際にダンサーは、自身の周りのキネスフィア（17）と、マップに示されたフロアパターンお
よび舞台空間という、３つの空間を意識して動かなければならない。また、カウントする声、マッ
プに示された時間、『エイリアン２』の映像で刻まれる時間の３つの時間の流れの中に身を置く
ことになる（Megan 2006）。それは、方程式を解き、その解をまた方程式に代入し解を求めると
いう繰り返しのような、反復のアルゴリズムである（Caspersen 2004:29）。
このような仕組みを作ることによってフォーサイスは、「作品としてこれを見て、僕は対位法
に代わるものとして、流れのヴェクトルみたいなもの、あるいはアトラクタ（18）というようなも
のを発見したと思う」（浅田編 1999:76）と、単純な座標空間では成立し得ないノンリニア（19）な
「対位法」実現の可能性を予感している。
1994年には、フォーサイスの即興理論の体系化である『インプロヴィゼーション・テクノロ
ジーズ（Improvisation Technologies）』というソフトウェアが発表された。フランクフルト・バ
レエ団の新人ダンサーが即興の基礎を独習するためのトレーニングツールとして作成されたもの
で、主要なコンテンツは、ラバンのキネスフィアをベースとした空間でフォーサイスが自らのダ
ンスの原理を説明し実演したレクチャーデモンストレーションである。ここでは、音楽の対位法
で旋律を移動することにより対旋律を生み出したように、空間や身体上に見いだした線や図形を
移動させることで動きを創り出す方法が説明されている。『インプロヴィゼーション・テクノロ
ジーズ』は、フォーサイスが「空間をどのように扱うかに集中している」というように、「対位法」
の空間的側面にのみ焦点が当てられたものと考えることができる。
1995年の《エイドス：テロス（Eidos:Telos）》と1996年の《シックス・カウンター・ポイント（Six 
Counter Points）》と続く作品からは、「対位法」への強い関心が伺われる。
《エイドス：テロス》の制作にあたっては、次の発言が示すように、既存の対位法のメカニズ
ムを利用するのではなく、それに代わるアルゴリズムを、言語を利用して新たに生成することが
目指されていた。
わたしたちがシミュレートしようとしているのは、西洋における主な組織化のメカニズムの
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一つである対位法の構築ではありません。（中略）《エイドス：テロス》の場合、基本的には
アルゴリズムと呼んでもかまわない言語のメカニズムを取り入れています。（中略）そこで、
対位法という西洋文化の重要なメカニズムの一つを模倣することがはたして可能か、それを
見ていこうとしました。それを合成することができるか否か（浅田編 1999:100）。
以下は、それを実現するための具体的な方法で、1996年４月に開催された ICC ワークショッ
プ「ウィリアム・フォーサイスの世界」でのフォーサイスの解説（浅田編 1999:92-95）とダナ・
カスパーセンの記述（Caspersen 2004:28-31）からたどったものである。
《エイドス：テロス》ではまず、基本となる130以上（20）の動きのパーツが作られた。これはア
ルファベットの個々の文字から連想される一連の動作をフレーズにしたもので、単純に１つの単
語を表す動作から作られていた《ALIE/N A(C)TION》のアルファベットに比べ複雑な構成に
なっている（21）。次にフォーサイスがバレエ風の４つの動きの組み合わせを作り、ダンサーがそ
のフレーズと動きのアルファベットとを組み合わせて短いフレーズを作る。さらにフォーサイス
がそのフレーズをつなげて長いフレーズにまとめたものがダンサーたちに割り当てられ、カル
テットやオクテットが構成される。ダンサーは銘々、与えられたフレーズに、フォーサイスが考
案した「対位法」アルゴリズムを適用する。「対位法」アルゴリズムは、次に示す４つの指示と
４つの制約から構成される。
●４つの指示
① 動きの方向性を変える（22）
② カーブを落とす（23）
③ 曲げている関節を伸ばし、身体で描くラインを伸展する（24）
④ 動きの自己分析を行い、動きを発展させる（25）
●４つの制約
① 自分の動きの形態や速度と類似する近くのダンサーの動きを見つけてそれに同調する。動き
やその方向性、速度を合わせてもよいし、まったく同じ形体をとってもよい
② 時間的、空間的な方向性を変化させる（動きの率または活動性の変化）
③ ほかのダンサーを待ち受け、同調する
④ ほかのダンサーの動きとテーマの類似性を見出し、アイソメトリー（26）を行うことで統合的な
動きを作り出す
「４つの指示」はバリエーションを増やすための操作である。与えられたフレーズに「４つの
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指示」の操作を加えることによって、同じカルテットやオクテットのグループの内で、フレーズ
の構成がさまざまに変化する。たとえば、あるグループに A、B、C の３つのフレーズが割り当
てられるとする。あるダンサーは A、B、C の順に、それぞれに指示①、②、③を適用し、別の
ダンサーは B、C、A の順に指示④、③、②を適用すると、動きの種類が劇的に増えフレーズは
もはや同一のものとは認知しがたくなる。
「４つの制約」は、同調を促進する。ダンサーが互いの動きを観察し、きっかけを見つけて同
調することを促す操作を行うことで、フレーズ中のアルファベットと指示が偶然に一致するわず
かな確率以上に、同じような動きが出現することになる。
《エイドス：テロス》の段階では、対位法そのものを否定するのではなく、対位法が魅力を失っ
たように見える原因を固着した変換のルールに求め、それを見直す新たな「対位法」の創造が試
行されている。
それに続く《シックス・カウンター・ポインツ（Six Counter Points）》は、「ノンリニアで複
雑な対位法の研究」のための作品であった（浅田編 1999:116）。この研究は、1998年の《働き合
う作用（workwithinwork）》で一応の完成を見る。
《働き合う作用》は、「一度すべてを清算しようとする意識的な試み」（114）であり、まったく
即興なしで、すべての細部までフォーサイスが振り付けている（115）。一見すると実験的な仕掛
けが影を潜めた純粋なバレエ作品だが、22人のダンサーが登場するこの作品ではソロ、さまざま
な組み合わせのデュエット、少人数のグループ、群舞という多様な編成（35）によって、25のテー
マとそのバリエーション（116）が展開される緻密な構成になっている。
先にも挙げた「対位法マスター宣言」は、この作品の初演時に発せられたものである。
過去８年ほどのうちにわれわれの成し遂げた最大の達成は、ついにわれわれの技法の枠内で
対位法をマスターしたことだと思う。対位法がぼくの目標だった。（中略）対位法は人類の
もっとも重要な発明の一つだ。対位法は西洋の芸術の支配的なパラダイムだった。ジョン・
ケージですらそこから抜け出していない――非線ですら線の一形態だから、それを新たな次
元でどのように使いこなすか。ぼくはそれができるようになったと思うんだ（116）。
これはまた、かつてはリニアなものと捉えていた対位法の枠組みを時間軸まで含めたノンリニ
アな構造に拡張し、そのような「対位法」を操れるようになったという宣言でもあった。
三次元空間のなかで、しかも、身体という多時間的なものが動き、相互に反応しながら、屈
曲する。だから、もうリニアな構造に依存することはできないんだ。時間さえ、湾曲したも
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の重層的なものとして捉えなければならない。それによって、複数のヴェクトルとしての出
来事が相互作用する。これはもう信じがたく複雑なプロセスだ（116）。
「ノンリニアな対位法」を身に付けたフォーサイスと、複雑なフォーサイスの動きの原理をシ
ンプルにこなす技術を身に付けたダンサーにとっては、「対位法」を構成するために大掛かりな
仕掛けはもはや必要ではなく、そのような実験の痕跡を清算したうえで、一見シンプルな構成の
なかに新たな次元の「対位法」を構成することが可能になったということであろう。
この新たな次元の「対位法」の具体例は、フォーサイスが「『対位法』をテーマにした作品」
（ド・メイ 2006）という《OFTr》（2000年）に見ることができる。
《OFTr》は、舞台上に横５列、縦４列に並べられた20台のテーブルによって構成されたグリッ
ド上で17人のダンサーがスピード感のあるダンスを繰り広げる作品である。グリッドで踊るダン
サーは２人から４人、７人と徐々に増え、やがてグリッド全体に広がっていく。あるときはグリッ
ドの一部分で動きの連鎖が始まり、ソロ、あるいは２人、３人、４人のアンサンブルとなり、ほ
かの部分に広がっていく。またあるときは連鎖が途切れ、新しい動きが生まれる。
緻密な構成になっていることはすぐに見て取れるが、一見しただけでは対位法的な特徴は見受
けられず、「対位法」の解読には『Sync/O』のようなツールの助けが必要になる（27）。『Sync/O』
では、「対位法」は、「構成要素間の特性・象徴が織り成す断続的で不規則な偶然の一致から作り
出される整然とした相互作用」と定義されている。この定義から具体的な事象をイメージするこ
とは容易ではないが、以下のインタビュー（28）の発言から、時間軸上に配置されたアライメント
の同一性を観客に認知させることで表現しようとしていると判断される。
「対位法」を具現化するのは、トリシャ・ブラウンやバランシンを見ればわかるが、時間上
に配置されたアライメントなのだ。同一性を確立するのは、空間やフォーム、線や流れだっ
たり、登場の頻度だったりするが、どのような描写でも同一性は存在する。それを全面に出
せばいいのだ。形による表現や特定の動きもあるだろう。ある者が脚で表現するときに別の
者は腕で表現する。ひとつの空間で異なる四肢を使ってはいるが、同じ動きだということは
認識できる。動きの類似性を認識し、同一性を認識することによって、パターンやその頻度
を見いだすことができる（ド・メイ 2006）。
アライメントという語は、練習中に生まれたフォーサイス・カンパニー独特の用語で、『Sync/
O』では「多少なりとも同じ特性を持ったダンサーの動きの瞬間的な同調を指す。形態の類似性、
タイミングの関連性、動きの方向の一致などを通して表出されるアライメントは作品中、常に見
ることができ、また、とどまることなくほかのダンサーへと移っていく」と説明されている。こ
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のうち特に、ダンサーが、ほかのダンサーもしくはグループと瞬間的に共同で動くものは「シン
クアップ」と呼ばれる。
『Sync/O』はコンピュータのソフトウェアで、メイン画面はダンスの映像とスコアから構成さ
れる。このスコアには、17人のダンサーがどのような動きのテーマ、あるいは即興を行っている
か、どのダンサーがペアやトリオで動いているか、どのダンサー間でシンクアップが行われてい
るかといったことが時系列で示される。ダンスの映像には、アライメントのパターンを示したア
ニメーションが重ね合わされる（29）。
このスコアからは、《OFTr》では「17人のダンサーそれぞれに、25のテーマと即興からなる
アルゴリズムが与えられている」こと、「ほかのダンサーとシンクアップするタイミングが多数
出現するように、そのアルゴリズムが非常に綿密に計算されている」こと、「作品全体を通して、
非常に複雑なダンサーのグループ分けが行われている」ことを読み解くことができる。振付では
なくアルゴリズムという語がより用いられるのは、フォーサイスが提示しているのは全体を構成
する大きな流れのみで、実際のアライメントの生成はダンサーに委ねられているためだ。結果と
して、公演ごとに異なるソロ、デュエット、トリオ、カルテットといったダンサーのグループが
舞台のあちこちで発生しては消えることになる。フォーサイスはさらに、この複雑なグループ分
けを利用して時間を表現することを試みた。時間を表現するには、何かしらの変化が必要である。
ダンス自体、身体の変化であるが、ソロ、デュエット、グループといったダンスを構成するダン
サーの単位をダイナミックに変化させることで、複数のダンサーが持つ時間の流れを複雑に絡め、
より上のレベルで時間の変化を表現したのである。
ここで観客に「対位法」の存在を認知させるのは、ノンリニアな時間軸上に配置されたアルゴ
リズムの交点であるアライメントの一致なのだ。
■結論
フォーサイスにとって「対位法」は、偶然の一致を引き起こすアルゴリズムを用いた、作品の
構成手法である。ほとんどのダンスには、何かしら幾何学的な構成要素が含まれ（30）、ダンスに
整然とした秩序をもたらしている。バランシンの対位法は、この頂点に位置するものである。し
かしフォーサイスにとっては、これは共時的なわかりやすさで満たされており、通時的な芸術で
あるダンスが目指す地点ではないように感じられた。
それを打破するために《ALIE/N A(C)TION》の制作時に試みられたのが、「対称性を引き起
こす力学を、偶然の一致を組織化する複雑なアルゴリズムとして考案する」ことであった。対称
性そのものを描き出すのではなく、対称性を引き起こす力学を考案するとはどのようなものか。
この解をフォーサイスは「偶然の一致」に求めた。人は同一性を認知することで、事物の対称を
認識する。同一だと感じる動きを配置するのではなく、それを偶然に引き起こす力学、つまりア
89フォーサイスの作品構成手法における「対位法」の意味
ルゴリズムを創り出そうとしたのである。
旧来の対位法的なダンスで用いられていたような単純なアルゴリズムでは、動きは予見可能で
あり、偶然の一致を起こすことはできない。フォーサイスは、動き・ダンサーのイメージ・空間
に対する変換を幾重にも重ねるきわめて複雑な手続きを用いて、《ALIE/N A(C)TION》の舞台
に３つの空間と３つの時間を生み出した。そこには過去から未来へと直線的に続くリニアな時間
の流れも、デカルト的な座標軸で示されるような固着した空間も存在しない、ノンリニアな時空
が展開される。そこでは外見的な対称性は解消されており、相似形の振りやフォーメーションは
成立せず、観客はその痕跡であるアライメントによって対称性を感じるのだ。
このような大胆で大掛かりな実験を経て、フォーサイスは「対位法をマスター」したと宣言す
る。それ以降の作品では、かならずしも複雑なアルゴリズムは必要とはされず、ある作品は完全
にフォーサイスの手によって振り付けられ、あるものはまたアルゴリズムと即興と振付が緻密に
組み合わされている。しかしいずれにおいても、ノンリニアな「対位法」をマスターしたフォー
サイスと、フォーサイスのテクニックを身に付けたダンサーたちは、絶妙なアライメントを創り
出すことができるのだ。
■注
（１）　代表的なものとしてマース・カニングハムとジョン・ケージによるチャンスオペレーションを挙げること
ができる。後述するように、フォーサイスも作品の制作に偶然性の要素を取り入れている。
（２）　ルドルフ・フォン・ラバンは空間を描くことによって動きを構成していった。トリシャ・ブラウンの《ロー
カス（Locus）》（1975年）も同様に、空間に想定した点をたどることが作品の主題になっている。
（３）　《フォー・ポイント・カウンター（Four Point Counter）》（1995年）および《シックス・カウンター・ポイ
ンツ（Six Counter Points）》（1996年）を挙げることができる。
（４）　本稿で取り上げる多数の作品がこれに該当する。
（５）　ケースマイケルは、シポタージュという語を、「細部の重要性を強調するような複雑な対位法的特質や、微
細な複数のパターンを通して表現される、判読が難しいようなテクスチャー」という意味で用いている
（Keersmaeker 2012:244）。
（６）　たとえば、１小節８カウントの音楽に対して、あえて５カウントの動きのフレーズを割り当てるような振付。
（７）　Web ベースのデジタルダンスノーテーション。http://synchronousobjects.osu.edu で参照できる。
（８）　『Sync/O』の Web サイトのほか、Dancd-Tech.net の Web サイト、YouTube などにインタビューやコメン
トが掲載されている。
（９）　マーロン・バリオス・ソラノによるインタビュー。2009年４月５日にドレスデンで収録された。
（10）　アライメントという語は、フォーサイス・カンパニーで用いられる用語であり、理解しづらい概念であるが、
詳細は後半で検討する。
（11）　三浦雅士によるインタビュー。1992年11月に収録された。
（12）　ジョン・ツゥサによるインタビュー。BBC Radio 3で2003年２月２日に放送された。
（13）　エポールマン（épaulement）はフランス語で「肩」を意味するが、バレエでは「腰のところで状態を軽く
ひねる動き」（クレイン 2010:94）を指す。フォーサイスはこの語も「頭と腕、脚の関係性に細心の注意を払い、
身体のひねりとそれに拮抗する力の絶妙なバランスによって成立する」（BBC Radio 3 2003）という、独自の
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意味合いを込めて使っている。
（14）　浅田彰によるインタビュー。1998年10月26日にフランクフルトで収録された。
（15）　音楽の対位法の模倣に対応したもの。X は順行、-X は反行、1/X は逆行、-1/X は逆反行を表す。
（16）　身体を取り巻く立方体の空間。ラバンが運動空間として提唱したキネスフィア（注17を参照）を簡易的に
立方体で模したもの。
（17）　一般的な空間と区別して個々人の運動空間としてラバンが提唱した概念。片足で立った状態で四肢を無理
なく伸ばして届く身体の周りの空間を指す。
（18）　複雑系の用語。エネルギーが徐々に失われ、最終的には停止してしまうような散逸系の運動において最終
的に運動が収束する安定した状態（井庭、福原 1998:69）。
（19）　「y ＝ ax ＋ b」というように一次式で表せるもの、つまり一般的な三次元の座標空間で表現できるものがリ
ニア（線形）であるのに対して、「y ＝ x2」（複素数を含む）のようにリニアで表せないものすべてをノンリ
ニア（非線形）という（井庭、福原 1998:32）。
（20）　この数には諸説ある。フォーサイスは137個（浅田編 1999:94）もしくは135個（Dance Geometry）と、カ
スパーセンは130個（Caspersen 2004:29）といっている。
（21）　たとえば「A」は、シルクハットを示す動作、身体の２つの部分を打ち合わせる動作、回転して倒れる動作、
何かによりかかる動作の連鎖を示す。これは、「A」という文字からエイブラハム・リンカーンを想起し、そ
こから浮かぶ「シルクハットをかぶっていて、劇場で撃たれて死んだ」という連想を動きにしたもの（浅田
編 1999:94）。一種のパントマイムだが、このパントマイムは動きを組織化するために利用されるのであり、
意味は観客にはわからない。
（22）　たとえば、一方で既存のフレーズのアイソメトリー（注26を参照）を行いながら、他方では床と胴の関係
を90度変化させる、プリエをする、インバースキネマティクスのテクニックを利用してある位置に固定した
手にもう片方の腕もしくは脚を近づけるといった動きに見られるように、からだを動かす方向、絶対座標空
間内での向き、内から外・外から内といった動きの向きなどに変化を与えること。
（23）　『インプロヴィゼーション・テクノロジーズ』でも紹介されているテクニックで、身体の一部をカーブを描
きながら落としていき、その他の部分はそれに自然に従う動作。落ち切ったあと体勢を立て直すか次の動き
につなげるかは元々のフレーズの流れに従う。
（24）　『インプロヴィゼーション・テクノロジーズ』のテクニックのひとつ。たとえば、肩から肘を固定した状態
で肘を伸ばすことによって腕が描くラインを伸ばし、さらにそのラインに腕を沿わせて動かすことでライン
を伸展する。
（25）　動きを分析し、そこからアルファベットの文字を思い浮かべ、その文字のジェスチャーのアイソメトリー
を行う。たとえば、膝関節の動きを見ていて、ベール（veil）という動きに含まれる右手を持ち上げる動作が
思い浮かんだとする（この関連性は第三者にはわからない）と、その動きの特徴を下ろした左手の手先の動
きに反映させる。それにより、対角線上に鏡像ができる。
（26）　『インプロヴィゼーション ･ テクノロジーズ』で紹介されているテクニック。動きの形状もしくは軌道をと
りこみ、身体でそれを変形させる動作を指す。たとえば、右手で行っている螺旋運動を左足で行うといった
こともアイソメトリーにあたるが、流れのエネルギーや全体的な形状は維持する必要がある。
（27）　フォーサイス自身、その点は理解しており、『職人芸といっていいほど高度に「対位法」を編み込んだのに、
なかなか理解されないから、『Sync/O』を作った』と冗談めかして語っている（Dance-Tech.net 2009）。
（28）　ティエリー・ド・メイによるインタビュー。2006年４月12日にフランクフルトで収録された。
（29）　このほかにも、作品の個別の特性を視覚化したオブジェクトと呼ばれるユニークな20のツールがある。そ
のうちのひとつである「対位法ツール」は、画面上に表示されたコマにさまざまなパラメータを設定して動
きの同調性を見るもので、フォーサイスの「対位法」の基本となる考え方をシンプルにまとめたものである。
（30）　そもそも人間は左右対称であるし、身体を動かすことで、幾何学的な形状を空間に刻む。また幾何学的な
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配置、左右対称の動き、反復、旧来の対位法に見られる X、-X、1/X、-1/X といった変換ルールなども一般
的に用いられる。
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